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El artista (…) trata de conducirse como un poeta y trata de pintar figuras mediante 
imágenes, esto es trata de pintar alegóricamente (…). La pintura se extiende así al ám-
bito de las cosas que no son sensibles; éstas son su fin supremo y, como lo atestiguan los 
escritos de la Antigüedad, los griegos se esforzaron en alcanzarlo»
Winckelmann, J.J., Reflexiones sobre la imitación del arte griego
Se ha venido estableciendo que el paso del barroco al neoclasicismo supone 
un cambio profundo en la estética artística y se presenta muy frecuentemente en 
nuestro país a través del conjunto más importante de los realizados en ese momen-
to: las pinturas del Palacio Real de Madrid, en las que interviene en un primer 
momento uno de los teóricos más importantes del neoclasicismo, Antón Rafael 
Mengs, y las culmina uno de los pintores más representativos de la continuidad del 
tardobarroco en el XIX, Vicente López. La obra clave para el estudio de este cam-
bio en la representación alegórica, el Ensayo sobre la alegoría de J.J. Winckelmann, 
publicada en alemán en 1766, es referida, de forma constante, como obra funda-
mental para entender el sentido neoclásico de la alegoría y el cambio del lenguaje 
alegórico en relación con el barroco. En ella Winckelmann define y trata la ale-
goría como concepto general y establece los parámetros de la alegoría moderna, 
en qué consiste y cómo debe «construirse» siguiendo el espíritu de la Antigüedad. 
Para Winckelmann la alegoría es un lenguaje universal que debe expresar ideas 
por medio de imágenes y debe ser inteligible por sí misma. Esta nueva alegoría 
debe tener tres cualidades: sencillez (debe expresar lo que representa con el menor 
número de signos posibles, «explicar mucho con poco»), claridad (relativa: no se 
puede pedir que sea comprendida por aquellas personas desprovistas de conoci-
miento) y gracia (debe deleitar y no representar temas terribles ni exagerados). 
Opiniones que son compartidas, las del erudito prusiano, por Antonio Ponz en su 
famoso Viage de España (1772) en el que define a las figuras alegóricas como cier-
tos personajes que sólo existen en la imaginación de los pintores «virtudes, vicios, 
ríos, vientos, estaciones, hallándolo todo a la mano en los almacenes de Cesar Ripa, 
Cartari y otros»1, Antonio Rejón de Silva (1786), o Céan Bermúdez (1800), quien 
1 En cierto sentido Ponz, Viage de España, vol. IV, p. 14-16 recoge las ideas planteadas por Palomino, 
uno de los máximos difusores de la Iconología de Ripa en España, según Esteban Lorente, 1990, p. 415: 
«Y también podrá expresar algunas virtudes de estos mismos hábitos, representadas en figuras simbólicas 
o morales, de que hallará fértil cosecha en la Iconología de Cesar Ripa, además de las que en este tomo se 
tocan, de que se pone índice por separado”. Palomino, Museo pictórico, vol. II, p. 240. Sobre estos aspectos 
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critica duramente a Luca Giordano por llevar sus composiciones a la oscuridad 
de las alegorías, «mezcla de historia y mitología y confusión de mil figuras reales, 
fingidas fabulosas, personificando hasta las cosas ideales»2.
Para Fernando Checa3 el sistema de frescos con alegorías a la Monarquía 
Hispánica pintados en el Palacio Real nuevo madrileño es una inmejorable mues-
tra de la crisis de la alegoría y de las representaciones con que se inaugura la época 
contemporánea. Artistas como Mengs, Giaquinto o Tiépolo fueron llamados para 
la realización de un sistema decorativo que constituía una exaltación de las glorias 
de la Monarquía española; una imagen pacífica acorde con la generalidad de los 
programas borbónicos y los beneficios que la nueva dinastía reporta. No obstante, 
las obras más representativas de la transición al nuevo lenguaje son las obras rea-
lizadas para las bóvedas del nuevo palacio, a finales del XVIII, por Antón Rafael 
Mengs, Francisco Bayeu y Mariano Salvador Maella. El primero realizó tres bóve-
das, la Aurora, la Apoteosis de Trajano y la Apoteosis de Hércules; el segundo la Apoteosis 
de Hércules en el Salón de los Espejos, la Caída de los Gigantes y las Ordenes de la 
monarquía española; mientras que Maella realizó la Apoteosis de Adriano, el Tiempo 
descubriendo la verdad y Hércules entre el vicio y la virtud. Obras que tienen en común 
la total ausencia de referencias concretas a la monarquía hispánica, como al mo-
narca que las encarga, Carlos III, si exceptuamos la obra de Bayeu dedicada a las 
órdenes de la monarquía y las referencias al origen hispánico de los emperadores 
romanos y genealogía heroica remontada al héroe griego del resto de los frescos. 
La alegoría en tiempo de Mengs parece, tan solo, referirse a sí misma. El mito y su 
estudio «arqueológico» sustituyen a la tradición alegórica de Ripa y sus seguidores, 
que debía ser rechazada por lo vano de sus descripciones, en concreto la impro-
piedad histórica que suponía la descontextualización del mito y la dificultad de 
lectura que imponían las composiciones alegóricas del barroco. Así, el didactismo 
y el valor pedagógico de la imagen entroncaban directamente con la claridad y 
legibilidad de los temas alegóricos y mitológicos4. Pero, la novedad de toda esta 
reflexión teórica, no se hallaba en rememorar las antiguas alegorías griegas, sino in-
cluso, en establecer una nueva sistematización de nuevas alegorías, basadas no solo 
en la mitología sino también en la poesía, antigua y moderna, y en la filosofía. Una 
reevaluación de la alegoría que supone un rechazo al arte superficial y decorativo 
del rococó así como al arte religioso, tendente a la dramatización de su lectura5. 
véase López Terrada, 2008, pp. 2-3.
2 La opinión recogida por los ilustrados españoles es una buena muestra de la discusión sobre la 
práctica de la alegoría, especialmente en el seno de la academia, tanto por oposición al barroco como 
por la exaltación a la claridad como propiedad de la belleza artística. León Tello-Sanz, 1979, p. 85-86. 
3 Checa, 1992, pp. 157-178.
4 Morán, 1990, pp. 107-108. 
5 Estos mismos planteamientos son adoptados por el valenciano Gregorio Mayáns, quien considera 
la pintura alegórica «de mayor deleite» por ser más ingeniosa. En su Arte de pintar, escrito en 1776 y pu-
blicado en 1854, afirma: «La invención de la pintura alegórica debe tener dos circunstancias. La primera 
es que sea necesaria para representar alguna cosa perteneciente a la historia; porque sería impertinente 
y molesto querer expresar lo que sencillamente puede entenderse por superfluos y dificultosos rodeos. 
La segunda circunstancia de la invención de la pintura alegórica es que sea inteligible, para lo cual es 
necesario un genio fecundo y sutil». Así, el objetivo de los compendios alegóricos publicados a finales 
del siglo XVIII y principios del XIX evidencian la influencia de las ideas ilustradas sobre la necesidad 
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No obstante, todo y aunque estos planteamientos estéticos son aplicables al arte 
ilustrado del reinado de Carlos III y aún de Carlos IV, no lo son tanto para un co-
rrecto análisis del arte ideado en época de Fernando VII y con el que nos adentra-
mos de pleno en el XIX español, cuyas primeras décadas son sin duda difíciles de 
analizar en este sentido: el mantenimiento del nuevo lenguaje estético y la pervi-
vencia de la tradición tardobarroca del entonces primer pintor de cámara Vicente 
López Portaña. Aún y cuando es evidente que en las decoraciones alegóricas para 
el Palacio Real, Vicente López emuló a sus antecesores, Giaquinto, Mengs, Bayeu 
y Maella, el aparato decorativo en él planteado dista de mantener una unidad sim-
bólica con las composiciones creadas por aquellos. Se establece, así, una compleja 
dialéctica: ¿hemos de hablar del fin o de la pervivencia del lenguaje alegórico? La 
alegoría como lenguaje no muere, ni tampoco se mantiene intacta. Es evidente 
que sufre transformaciones en un intento de adecuarse a la nueva sintaxis estética 
del neoclasicismo, pero cuya modernidad se readapta al continuismo léxico man-
tenido en el seno de las corporaciones académicas. Un cambio o transformación 
que supone el paso del simbolismo abierto a la alegoría estereotipada, que como 
indica Fernando R. de la Flor supone la muerte del primero como «forma de la 
revelación, al tiempo que nace a una dimensión decorativa y retórica de la vida 
humana, que se ha despedido definitivamente de toda trascendencia, de todo más 
allá de la razón», se cosifica vaciada del aliento y de la tensión con que evolucionó 
en el barroco. Pero es más, se trata de un lenguaje, el de la alegoría tardobarroca, 
que no se entiende sin desentrañar el mensaje que encierra y por tanto su finalidad 
exofórica, contextual. Por ello su lectura debe pasar por entender las complejas 
circunstancias políticas del momento, la necesidad de ofrecer y revitalizar la men-
guada imagen de la monarquía  a través de un programa iconográfico cerrado que 
difícilmente halla correlación con los proyectos discursivos anteriores. El análisis 
pormenorizado de la complejidad simbólica de las obras de López Portaña muestra 
al menos dos cambios sustanciales respecto a la pintura de los reinados anterio-
res: las alusiones a las circunstancias políticas concretas de su época —la amenaza 
continua de alzamientos militares fruto del descontento del sector liberal ante 
la instauración del absolutismo monárquico de Fernando VII— y las alusiones a 
la dinastía anterior como vehículo de la legitimación y consolidación del poder 
monárquico. Un asunto, el del cambio dinástico, que había sido eludido desde la 
ascensión al trono español de Felipe V.  Acertadamente, Checa ha insistido en la 
diferencia entre la alegoría de las Glorias de España de Tiépolo y el programa ico-
nográfico de Luca Giordano en el Salón de Reinos del Buen Retiro, al establecer 
como principal diferenciador la desaparición de la insistencia dinástica del Salón, 
al no encontrar los borbones su punto legitimatorio en la idea dinástica, sino en el 
control efectivo del territorio a través de la práctica del absolutismo y del despo-
tismo ilustrado. Una idea que se mantiene hasta el reinado de Carlos IV, pero que 
cambia radicalmente durante el reinado de Fernando VII y el de su sucesora Isabel 
II, en los que encontramos alusiones constantes al pasado regio hispánico, al no 
poder ejercer ya un verdadero control territorial como consecuencia de la pérdida 
de adaptar el lenguaje simbólico a los nuevos tiempos, como muestra la Iconologie par figures de Gravelot 
y Cochin, publicada en París en 1791, López Terrada, 2008, p. 3. 
140 Ester Alba Pagán
constante de poder efectivo sobre la geografía colonial6. Sirvan como ejemplo 
la composición ejecutada por Vicente López, para la decoración de la fachada 
del palacio madrileño del Comisario de Cruzada, Manuel Fernández Varela, en el 
contexto de la celebración de la Jura de Isabel II (1833), Isabel la Católica guiando 
a su nieta la Princesa Isabel al templo de la Gloria, conocida a través del grabado li-
tográfico de Cayetano Palmaroli sobre dibujo de José Mª Avrial y estrechamente 
ligado a la pieza teatral El triunfo de la Gloria, escrita por Manuel Bretón de los 
Herreros. Así, como las grisallas realizadas para las sobrepuertas de la alcoba real en 
el momento de las segundas nupcias de Fernando VII con la infanta portuguesa, 
María Isabel de Bragaza, segunda hija de Juan VI de Portugal y Carlota Joaquina 
de Borbón, en 1816. López realizaría dos de las escenas, dedicadas a la vida del rey 
visigodo Hermenegildo, el Bautismo de San Hermenegildo por San Leandro, y San 
Hermenegildo sorprendido por los soldados de su padre; Goya pintó el lienzo de Santa 
Isabel de Hungría asistiendo a una enferma, Zacarías González  Velázquez, La unión de 
Granada a Castilla, José Juan Camarón, Isabel la Católica desprendiéndose de sus joyas 
para entregárselas a Colón, y José Aparicio, una Alegoría  de la Monarquía  coronada por 
las virtudes. Se trata de un ambicioso conjunto, de complejo programa iconográfico, 
concebido para ensalzar las virtudes de Fernando VII y su segunda esposa, Isabel de 
Braganza, a través de la imagen del rey visigodo —entendido como vida paralela 
de Fernando VII y su enfrentamiento paterno— y Santa Isabel. Más interesante es 
la nueva idea de la monarquía que expresa el conjunto, eliminando la tradicional 
rivalidad iconográfica entre la casa Borbón y la de Austria, buscando en las raíces 
históricas la legitimidad de la monarquía de Fernando VII, remontándose al mo-
mento de la unidad territorial española. 
Los años inmediatos a la reinstauración monárquica de Fernando VII en el 
trono español (1814), tras el conflicto bélico de la guerra de la independencia, su-
ponen un interesante momento artístico en el que confluyen soluciones y estéticas 
diversas, pero con un nexo común: la necesidad de los artistas de prosperar en la 
corte del nuevo monarca. Todas las obras gestadas en este momento, la represen-
tación áulica, conmemorativa o alegórica, se entienden desde la utilización de la 
obra de arte como herramienta necesaria para el despliegue del aparato propa-
gandístico de la monarquía: desde el continuismo dieciochesco de Vicente López, 
pasando por la claridad neoclásica de Aparicio, la referencia histórica de Madrazo o 
Ribera, a la ausencia de toda alegoría en la pintura conmemorativa de las entradas 
reales de Miguel Parra.  No obstante, con el asiento del poder real, especialmente 
durante los años que sobrevienen al Trienio Liberal (1820-1823), en la conocida 
6 Una identificación, la de Isabel la Católica con Isabel II, que fue un argumento recurrente en la 
legitimación dinástica de la reina niña frente a los partidarios de Carlos Mª Isidro. Cuestión crucial en 
el momento de la proclamación y en el que se insistirá años después en algunos ensayos como el de J. 
Güell Renté, Paralelo entre las reinas católicas doña Isabel I y doña Isabel II, publicada en París en 1858, y 
en pinturas como la de Eduardo Rosales, Testamento de Isabel la Católica, que presentó a la Exposición 
Nacional de Bellas Artes de 1864, en el que muestra a la reina de Castilla, escribiendo sus últimas vo-
luntades en las que dejaba como heredera de la corona a su hija Juana. Alba, 2009a. Así como las grisallas 
realizadas para las sobrepuertas de la alcoba real en el momento de las segundas nupcias de Fernando 
VII con la infanta portuguesa, María Isabel de Bragaza, segunda hija de Juan VI de Portugal y Carlota 
Joaquina  de Borbón, con quien contraería matrimonio en 1816.
 Vicio y virtud en la alegoría… 141
Década Ominosa (1823-1833), el lenguaje alegórico como útil de exaltación mo-
nárquica cobra peso. Este espíritu utilitario de la obra artística es puesto de relieve 
por el propio López, quien en la Descripción7 del fresco de la Potestad soberana en 
el ejercicio de sus facultades para el Palacio Real de Madrid, menciona que siempre 
fueron aquellos hombres más célebres los que «emplearon siempre la alegoría para 
manifestar de un modo brillante, encantador y agradable, las ideas que presentadas 
de otro modo, hubieran aparecido lánguidas, vacías y sin alma». 
Vicente López había iniciado su aprendizaje en el lenguaje alegórico en el seno 
de la Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. Un claro ejemplo de 
este continuismo alegórico es el lienzo de Vicente Rodés, España coloca en el trono a 
Fernando VII, del Museo de Bellas Artes de Valencia (nº Inv. 654), realizado en 1818, 
que presenta una fuerte carga simbólica8; así como el cuadro alegórico de Miguel 
Parra La Virtud y las Bellas Artes recientemente estudiado por López Terrada9. Un 
claro ejemplo lo encontramos en Francisco Martínez, quien en el prólogo de su 
Introducción al conocimiento de las Bellas Artes (1788) advertía: «Todo profesor que 
aspire al nombre de tal y su oficio sea el de representar, debe indispensablemen-
te saber inventar, seguir, sostener y acabar una bien ordenada alegoría: que sino 
¿cómo podrá representar un vicio moral, una virtud, un reino, una pasión, un río, 
el tiempo, las horas, la guerra, la victoria, las edades del hombre, los bienes, etc.? 
Apenas hay ente o ser abstracto a quien en cierto modo no hayan dado cuerpo 
los artífices sacándolo de las esferas de las potencias (…). En esto se aventajaron 
mucho los antiguos, como lo atestigua la Iconología y la Mitología»10. 
En la producción artística de López, la obra alegórica más temprana vinculada 
al espíritu panegírico es el dibujo, realizado en 1814, por Vicente López, Alegoría 
del retorno triunfal de Fernando VII tras la guerra de la independencia, grabado por 
Tomás López Enguídanos (1773-1814), que según la explicación recogida por 
Barcia representa la lealtad del pueblo de Madrid en 1808 frente a la ocupación 
Napoleónica. De todos los grupos alegóricos formados por López nos interesa es-
pecialmente el que representa a «España sentada sobre el león, manifestando el libro 
de las leyes fundamentales de la Monarquía dictadas por la Sabiduría, la Prudencia, 
la Fortaleza y la Justicia que tiene la espada, palmas y coronas, como atributo del 
premio y castigo: a sus pies está un genio rasgando el libro de la Constitución que 
a nombre de la nación formaron las llamadas cortes generales y extraordinarias. A 
la espalda de la España está la Fidelidad, que con una mano la sostiene y con la otra 
quita el velo a la Perfidia, descubriéndole la máscara de su hipocresía. En el pri-
mer término está el patriotismo hollando al despotismo, y junto a éste un Águila 
en acción de levantar el vuelo llevando en su pico y uñas un trozo de cadena en 
demostración de las naciones que ha esclavizado. El Patriotismo al mismo tiempo 
conduce a todas las provincias de la Monarquía, representadas en las cuatro partes 
del mundo, para que se unan a la defensa de la madre Patria, y les muestra los des-
7 Fabre, Descripción de la pintura ejecutada en el techo del Despacho del Rey Nstro Señor por Dn Vicente 
López Primer Pintor de Cámara.
8 Gil, 1992, p. 144, nº 36.
9 López Terrada, 2008, pp. 1-10.
10 Martínez, Introducción al conocimiento de las Bellas Artes…
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pojos que ha conseguido en los triunfos 
sobre el Tirano»11. 
En ella observamos ya elementos 
alegóricos propios del lenguaje icono-
gráfico que será habitual en la época 
fernandina: fidelidad, lealtad, patriotis-
mo como virtudes que ha de tener el 
pueblo español en las imágenes de exal-
tación monárquica. El protagonismo 
del pueblo en la lucha por la indepen-
dencia frente a las tropas napoleónicas 
gesta en los primeros años de la restau-
ración un amplio abanico de imágenes 
en torno al concepto del pueblo como 
héroe. Esta asociación de ideas irá va-
riando a lo largo del reinado insistiendo 
cada vez más en la idea de las virtudes 
que el pueblo debe mostrar frente al 
vicio entendido como rebelión o insu-
rrección para centrarse en la imagen y 
fabricación de la monarquía12. 
Desde las Etimologías de San Isidro, pasando por El libro de los Doze sabios, los 
Castigos del rey don Sancho IV, los concilios que regularon la lista de pecados y de 
las virtudes, llegando hasta la literatura renacentista, el Reloj de príncipes de Antonio 
Guevara y la emblemática, el tema de la buena conducta (virtudes) de los príncipes 
fue muy difundido. En ellas hay dos nociones que se repiten: que el príncipe ha de 
ser buen cristiano (poder y religión) y que debe honrar a sus súbditos en su reinado 
a través de la Paz y la Justicia. El príncipe había heredado dos tipos distintos de po-
deres del derecho romano, auctoritas y potestas, que definían la naturaleza de su poder, 
como también la manera de ejercerla, y el cristianismo añadió el de dignitas, una de 
las características esenciales de las funciones eclesiásticas (el rey como imagen de 
Dios: Rex imago Dei). De ahí el sentido de las imágenes asociadas a la virtud y enfren-
tada a ella la del vicio; conceptos siempre opuestos y que han ido conviviendo en la 
pintura, en la literatura, como dos caras de la misma moneda. No obstante, en este 
momento observamos cierto cambio en el lenguaje de la exaltación. El poder del 
rey es indiscutible, sin mancha, por lo que observamos una derivación hacia cierto 
maniqueísmo, la representación del vicio y de la virtud como dos polos opuestos, la 
representación del bien y del mal, que se relacionan no con la imagen del monarca 
sino con la idea de aquellas cualidades que el pueblo debe representar o evitar. 
Un ejemplo temprano es la ornamentación del techo del salón princi-
pal del palacete conocido como Casino de la Reina13, hoy desaparecido, que el 
11 Díez, 1999, p. 352, recoge la bibliografía anterior sobre la obra. 
12 Sobre el proceso del olvido de los primeros héroes véase: Martín Pozuelo, 2008, pp. 1-21, Reyero, 
2008, p. 116, Alba, 2009, p. 198.
13Su iconografía se describe minuciosamente en la Disertación Literaria Artística sobre la Alegoría pinta-
Fig. 1. Vicente López, Alegoría del regreso de Fer-
nando VII, 1814, Biblioteca Nacional (nº 4140)
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Ayuntamiento de Madrid regaló a la 
reina en 1816 con ocasión de su enlace 
matrimonial, que López finalizaría en 
1818. En el centro de la composición, 
la Monarquía española, personificada 
en una matrona en el trono, aparece ro-
deada de las imágenes de la Religión 
sosteniendo el árbol de la redención y 
el místico libro de los siete sellos; de la 
Justicia y la Paz; la Gratitud abrazando 
a la cigüeña; el Placer con el arpa; la 
Lealtad, con la llave con la que guarda 
los secretos y la Constancia sostenien-
do el peso de la columna y metiendo 
la mano en el brasero lleno de ascuas. 
Estas dos últimas representan las virtu-
des de la villa de Madrid, personificada 
en una joven que es conducida ante el 
trono por el amor. La constancia y la 
lealtad representan las virtudes más se-
ñaladas de los madrileños, mostrando la 
disposición de su pueblo «a defender el trono y la nación por un efecto se su celoso 
patriotismo, como tantas veces lo ha manifestado en diversos  tiempos y críticas 
circunstancias». 
Así, junto a las virtudes propias de la monarquía se insiste en el sentimiento 
patriótico del pueblo hacia la monarquía, como su máximo defensor. Más allá, las 
alegorías de la Fama y de la Prosperidad aparecen revestidas de “aquella superio-
ridad que tiene la virtud sobre el vicio, aterran y ahuyentan de la faz de la tierra 
al perverso Ocio y á la tediosa Pereza onerosa peste de la pública felicidad. Estos 
detestables vicios, carcoma de la sociedad civil, se ven representados bajo el feroz 
aspecto de unos bárbaros, que colocados fuera del globo terráqueo manifiestan que 
solo el Tártaro debía ser su mansión perpetua (…)». 
Este léxico iconográfico con idéntica intención se perpetúa en  las decoraciones 
murales que a partir de 1825 se encargan a Vicente López en Palacio Real. La pri-
mera de ellas realizada  para el techo del despacho de Fernando VII, representaba 
La Potestad Soberana en el ejercicio de sus facultades, completada con el fresco realizado 
por su hijo Luis López, en 1826, Las Virtudes que deben adornar al hombre público.  Y, la 
más conocida y compleja de las realizaciones de López, La Alegoría de la Institución 
de la orden de Carlos III, finalizada en 1828, en la que, posiblemente también, par-
da por el Primer Pintor de Cámara  Don Vicente López en el Salón Principal de la Nueva casa de la reina Nuestra 
Señora, redactado por Fabre en 1818, en la que recurre a Cartari, a Ripa y a la Iconologie de Cochin. 
Sobre la obra de Fabre, López Torrijos, 1995, pp. 254-260 afirma que en el texto de Fabre «podemos 
saber también que los programas iconográficos de palacio, contemporáneos a él, eran compuestos por 
los propios pintores aunque, en ocasiones había otras personas interesadas en ellos como por ejemplo 
el padre José Mª Díaz Jiménez con respecto al techo de Vicente López, La Potestad soberana en el ejercicio 
de sus facultades».
Fig. 2. Vicente López, Alegoría del Casino 
de la Reina, 1818
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ticiparían sus hijos, Luis y Bernardo 
nombrados desde 1824 ayudantes del 
primer pintor de Cámara. Como en 
el caso anterior su descripción icono-
gráfica viene de nuevo proporcionada 
por Fabre en su descripción de las ale-
gorías del Palacio Real de Madrid, de 
1829. Las fuentes literarias citadas por 
Fabre proceden en su mayor parte de 
la literatura griega y romana: Homero, 
Apolodoro, Pausanias, Diodoro, Plutar-
co, Virgilio, Ovidio, Horacio, Catulo, 
Varrón, Macrobio; la Historia General 
de España del padre Mariana; y tratados 
de mitología antiguos como Fulgencio 
y modernos como Boccaccio, Rabisio 
Textor y Cartari, sin olvidar a Ripa y el 
español Teatro de los dioses de Francisco 
de Vitoria o las novedades como el 
compendio de Boudard (1759) y la Iconologie par figures de Gravelot y Cochin (1791). 
Fabre sigue de cerca las lecciones de Winckelmann, Ponz y Céan Bermúdez, aun-
que los repertorios más utilizados sean contradictoriamente los más denostados 
por aquellos, especialmente las constantes alusiones a Ripa, paradigma de esa am-
bivalencia entre tradición y modernidad que caracteriza el arte de este período. 
En el primero de los frescos, la Potestad14 o autoridad, sentada en trono de nubes, 
presenta una guirnalda  de laurel «para demostrar que una de su principales cali-
dades es la de recompensar á los buenos», en clara alusión al favor real que han de 
gozar aquellos que se muestran leales a la monarquía. Aparece acompañada de la 
imagen de la Religión católica que sostiene la Cruz desde la que emana «un rayo 
de resplandor que ilumina á la Potestad, para demostrar que ésta, si ha de obrar 
rectamente, necesita del divino auxilio y de su ilustración celestial». Esta imagen 
estaba relacionada especialmente con la idea del derecho divino de la monarquía 
absolutista española, en clara alusión a las premisas doceañistas de los liberales, que 
reclamaban una monarquía constitucional y unas cortes parlamentarias. La acom-
pañaban las virtudes propias del gobierno monárquico: la Prudencia y la Justicia 
14 Esta decoración se completa con la que ese mismo año culmina su hijo, Luís López, en la antesala 
del despacho del rey.  Y que, de nuevo, conocemos gracias a la obra de Fabre, en el escrito de 1826 en 
el que ofrece la descripción de la «idea» o «emblema que ha de pintar D. Luis López en una de las salas 
de palacio». Obra que corresponde a la pintura del techo de uno de los gabinetes colindantes a la Real 
Cámara, y que representa las Virtudes que deben adornar a los que ejercen empleos públicos. Para Fabre la 
alegoría se corresponde a la perfección con el lugar que ocupa, apropiado para los «altos funcionarios en 
que el rey deposita la confianza», y que son los que tienen acceso al gabinete pintado por López.  Para 
la descripción Fabre cita de nuevo en el «emblema» ofrecido al rey a Cartari, Boudard, Cochin, Ripa, 
pero también los textos clásicos de Homero y Cicerón. Aparece representada Minerva, como diosa de 
la sabiduría, precedida de la Sagacidad, la Fidelidad y la Circunspección, consideradas necesarias para el 
gobierno correcto de una nación, virtudes que supuestamente habían de reunir los funcionarios del rey 
Fernando VII. López Torrijos, 1995, pp. 2-3.
Fig. 3.Vicente López, La potestad soberana…, 
1825-6, Palacio Real de Madrid
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con «la espada para dar á entender á los 
malvados que siempre está dispuesta 
para castigar sus excesos é iniquida-
des» y la Fortaleza, representada por 
Hércules sosteniendo la columna. El 
fin de la representación era mostrar que 
cuando la Autoridad «dirige sus ope-
raciones fundada en los preceptos que 
dicta la Religión Santa, cuando hace 
triunfar con firmeza la razón contra los 
artificios é incitativos de las pasiones, y 
cuando práctica las máximas que esta-
blece la justicia y que aplica la pruden-
cia, entonces es el manantial precioso 
de donde procede la felicidad pública. 
Y para expresar que delante de un po-
der reglado  por semejantes principios 
desaparecen la detestable Rebelión y 
la fatal Discordia para ocultarse en los 
abismos, (…)». Así, el fresco simboliza la potestad del rey Fernando VII para ejercer 
el poder absoluto con plenitud y castigar a los insurrectos, una evidente alusión a 
los levantamientos liberales que se consolidaron en el golpe de Riego en 182015. 
La Alegoría de la Orden de Carlos III pintada en la bóveda cuadrangular de la sala 
de vestir del Palacio Real, conocida actualmente como salón de Carlos III, fue con-
cluida por Vicente López en 1828, conociéndose, además, el boceto preparatorio 
que se conserva en el Museo del Prado. En esta ocasión Fabre cita como fuentes 
principales utilizadas para su desarrollo, la Iconología de Césare Ripa, publicada en 
Roma en 1593, y uno de los compendios más utilizados por los artistas hasta el mo-
mento, la Iconologie par figures de Gravelot y Cochin, publicado en París en 1791, de 
las que derivan la mayor parte de  las personificaciones del fresco, citando además los 
textos del Apocalipsis y los versos contemporáneos de Tomás de Iriarte, dedicados a 
la institución de la Orden16. El tema central del fresco aparece resumido en el grupo 
principal, enmarcado por un grandioso templo dórico. Por una parte, se representa 
a la Monarquía Española recibiendo en su seno al Infante recién nacido, seguida 
15 Como ha manifestado Nicasio Gallego, se trata, sin duda, de un asunto idóneo para ser represen-
tado en el ámbito en el que el rey ejercía a diario y donde podía ser visto por aquellos que visitaban 
al soberano para despachar temas de Estado, como refuerzo de su autoridad ante aquellos posibles 
sospechosos de deslealtad. Gallego, 1835, p. 278.  Ver también López Torrijos, 1995, p. 6; Díez, 1999, II, 
p. 251, entre los autores que han tratado esta obra.  
16 Sin embargo, como indican López-Jerez, 1997, p. 323, Fabre no menciona otras fuentes literarias 
españolas que, como se desprende de sus comentarios debió conocer y manejar. Es el caso del célebre 
Museo pictórico de Antonio Palomino o del Diccionario de Pintura, Escultura, Arquitectura y Grabado de 
Francisco Martínez, que no sólo es un repertorio léxico sino también un importante tratado de sim-
bología e iconología. Atendiendo a los textos citados por Fabre, y completándolos con éstos y con la 
lectura emblemática, estos dos investigadores analizan pormenorizadamente cada una de las imágenes 
del fresco buscando su antecedente iconográfico, ofreciendo una interesante lectura que hasta el mo-
mento es la más completa de las ofrecidas, completando así la de Fabre. 
Fig. 4. Vicente López, Alegoría de la Orden de 
Carlos III, 1827-8, Palacio Real de Madrid
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de las alegorías de la Felicidad Pública y del Placer. Por otra, el voto de Carlos III 
instituyendo en honor de la Inmaculada la nueva Orden, cuyas insignias se disponen 
sobre un altar, junto al que se representan la Religión, la Piedad y la Gratitud. No 
obstante, nos interesa, especialmente, el grupo de la izquierda formado por la Paz 
rodeada de los atributos de la Agricultura y enfrentada a los genios del Mal y la 
Rebelión,  que como en el caso del fresco de la Potestad «huyen despavoridos al as-
pecto imponente del orden público, obligados á sepultarse en las hondas cavernas de 
la tierra, cubiertas de obscuridad y de denso humo; como que su pernicioso influjo 
no tiene lugar cuando la sucesión está asegurada y donde la nobleza se  distingue por 
las máximas y principios que dictan y enseñan la Virtud, el Mérito y el Honor». Para 
algunos autores como Díez17, el tema del fresco pudo estar determinado porque la 
Orden había sido disuelta por José Bonaparte y vuelta a restituir por Fernando VII. 
Sin embargo, como indican Mª José López Terrada y Felipe Jérez18, las razones que 
llevaron a Fernando VII a encargar a Vicente López una obra de estas características 
parecen mucho más complejas y responden al momento histórico en que fue rea-
lizada. La escena del Mal y la Rebelión huyendo ante el orden público impuesto 
por la monarquía, pone en relación este fresco con el de la Potestad en alusión a las 
continuadas revueltas y complots liberales que socavaban el poder real. 
Así, uno de los elementos simbólicos más significativos, clave para su lectura, 
lo constituyen las alusiones a los vicios a evitar por el pueblo, es decir, las perso-
17 Díez., 1999, II, p. 254
18 López Terrada-Jerez, 1997, pp. 322-331. Igualmente, hay que destacar el tema elegido, un evento 
acontecido en época de Carlos III, su abuelo, con evidente vacío alusivo al reinado de su padre Carlos 
IV, una constante en el arte áulico de época fernandina. 
Fig. 5. Giaquinto, La paz y la justicia, 1755
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nificaciones del mal, la rebelión o la discordia en los que se produce un evidente 
cambio iconográfico. Para su representación Vicente López recurre a préstamos 
tomados de los repertorios empleados por Giaquinto, concretamente la imagen de 
la guerra del lienzo La Paz y la Justicia19. Una imagen en la que iconográficamen-
te Giaquinto utiliza el modelo empleado en el Lucifer en su San Miguel Arcángel 
abatiendo a Lucifer (Museo Vaticano) y en la que se aleja de la iconografía empleada 
en su alegoría de España rinde homenaje a la Religión y a la Iglesia (Prado). En esta 
última, la Religión y la Iglesia, sentadas, reciben el homenaje de España seguida 
de sus virtudes características: la Prudencia, Justicia, Integridad y el Celo religioso; 
mientras que el mal o la guerra se representan simbólicamente a través de la ima-
gen del furor bélico encadenado que tiene una deuda evidente con la obra de Luca 
Giordano en el Casón del Buen Retiro. Esta misma iconografía es mantenida por 
Maella en su Apoteosis de Adriano. Se trata de una alegoría  que sigue la descripción 
dada por Virgilio en la Eneida bajo la figura de un personaje agitado, con los ojos 
vendados, armas rendidas, encadenado por un geniecillo y empujado por la figura 
monstruosa de la Ira20. Un cambio iconográfico, el introducido por López en sus 
19 En la obra de Giaquinto la guerra aparece representada como un personaje masculino abatido 
junto a un libro. Imagen que tiene deudas evidentes con  Rubens que en su Horrores de la Guerra pre-
senta el libro pisoteado por los suelos por Marte. González de Zárate, 1987, pp. 171-182. 
20 La imagen del Furor está directamente inspirada en la evocación que hace Virgilio de la estirpe de 
Augusto. Esta imagen deriva de la pintura que Apeles realizó, según la tradición, de Alejandro el Magno, 
como triunfador sobre Persia. Una imagen en la que el furor bélico se representaba como un joven 
furibundo y embravecido con los ojos vertiendo fuego; los labios espumosos y sangrientos; cargado de 
heridas y cadenas; depuestas las armas y atadas atrás las manos; atraillado al carro de Alejandro triunfante, 
cuya imagen, mudada la cabeza por la de Augusto, copió Virgilio en el templo de Jano: «Furor impius 
intus. Saeva sedens super Arma, centum vinctus abenis; Post tergum nodis, fraemit horridus ore cruento 
Fig. 6. Giaquinto, España rinde homenaje a la 
Religión y a la Iglesia, (Museo del Prado) 
Fig. 7. Luca Giordano. Alegoría del Toison de 
Oro. Casino del Buen Retiro, 1697.
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composiciones alegóricas, que permite una asociación icónica evidente, más clara 
e inteligible, entre las figuras de la rebelión y la discordia y el mal absoluto, a través 
de la iconografía tradicional atribuida a la imagen de Lucifer caído abatido por el 
arcángel San Miguel. Así la imagen del mal como uno de los vicios a evitar por la 
monarquía, como suprema garante de la paz, evoluciona desde la imagen virgiliana 
del furor bélico encadenado como alusión genérica de la guerra, a símbolo del mal 
concretado en la idea de la rebelión y discordia. 
Idéntica imagen, aunque mudado su significado, se halla en un interesante lien-
zo de José Ribelles y Helip, La proclamación de Isabel II como reina, del Museo 
Romántico de Madrid (nº 919). Ribelles, artista de la corte afecto a la reina, 
realizó con motivo de la conmemoración de la Jura de Isabel II (1833) una bella 
representación alegórica en la que aparece Isabel II niña junto a la reina madre 
María Cristina, sobre un elevado solio desde el que extiende sus brazos acogiendo 
a la figura de España que, personificada por una matrona coronada, es liberada de 
sus cadenas. Junto a ella, aparecen tres políticos liberales que aplastan con sus pies 
al monstruo del oscurantismo, personificación del carlismo, cuyos ojos aparecen 
cegados por la ignorancia. Esta composición no es más que una readaptación de 
la iconográfica de la idea del mal establecida por López. En la parte derecha se 
(La Eneida I, 259). Calvo Serraller, 1991, p. 638.
Fig. 8. Ribelles, Proclamación de Isabel II como reina,  
del Museo Romántico de Madrid (nº 919), 1833.
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disponen los símbolos alegóricos de los frutos que ha de dar a la nación el nuevo 
reinado, la Abundancia con la cornucopia y la Justicia, el Comercio, personificado 
en el joven putto con el tridente que abre la escena a un paisaje de ultramar. La es-
cena es contemplada por la figura de Minerva, que hace alusión a la Sabiduría que 
ha de aconsejar el gobierno de la reina. El cuadro de Ribelles podemos ponerlo 
en relación con un pasquín que por esas fechas circulaba por Madrid, bajo el título 
de «Credo Político»: «Creo en Isabel 2ª, reyna poderosa, creadora de felicidad española, y 
en María Cristina, su Madre,... que padecieron bajo el infernal gobierno de Calomarde, y 
la Madre fue infamada, oprimida y ultrajada, y descendió a los subterráneos calabozos para 
salvar a los fieles liberales que gemían en ello, y restituyó al seno de la Madre Patria a los 
buenos que se habían ausentado de ella; creo que Isabel 2ª subió al trono de su Padre, y está 
sentada a la diestra de su Augusta Madre la Reyna Gobernadora, y que desde allí ha de 
juzgar a los buenos y a los malos; creo en el espíritu liberal..., en la resurrección del Congreso 
Nacional, en nuestra regeneración política y en la reunión de nuestras Cortes por los siglos de 
los siglos. Amén»21. Así, Ribelles muestra a la figura de Isabel II tal y como la veían 
los liberales que hicieron de ella su insignia en la que convocaban simbólicamente 
todas las esperanzas de cambio y de libertad frustradas desde 1812 y en 182322. 
Un cambio en la asociación de la idea del mal, que indica extrañas e inquietantes 
coincidencias: el mal asociado en el reinado de Fernando VII a la rebelión y la 
discordia en alusión a los alzamientos liberales y la misma imagen simbólica como 
representación en la época liberal de Isabel II al peligro del oscurantismo. Un claro 
ejemplo de que aunque quizá tipificado y simplificado el lenguaje alegórico no 
había muerto.
21 AHN. Superintendencia General de Policía del Reyno, 1834. Diversos. Títulos y Familias, leg. 
3353/4, doc. 30.
22 Como ha indicado Burdiel, 2004, p. 66: «la reina niña, símbolo de regeneración de la patria, de un nuevo 
comienzo de inocencia y de luz, no era defendida tan solo como heredera legítima al trono, sino que como compendio 
de todas las aspiraciones de mejora, política y social, que la lucha contra el carlismo llevaba contenidas…se luchaba 
por la reina porque se luchaba por la libertad, porque se temía la reacción».
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